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Regers Hymnus der Liebe für Bariton (oder Alt) und
Orchester op. 136
Vom 21. bis 23. Juni 1918 veranstaltete Elsa Reger in Jena bereits zum
zweiten Mal ein Musikfest zu Ehren ihres verstorbenen Mannes. Das künst-
lerische Aufgebot, das Max Regers Witwe in der thüringischen Universi-
tätsstadt zum Festzweck bestellen konnte, war hochwertig: Für die bei-
den Kammermusik-Konzerte im Volkshaus konnte sie unter anderem das
Leipziger Gewandhaus-Quartett und die profilierte Reger-Pianistin Frie-
da Kwast-Hodapp gewinnen, die beim ersten Konzert, das eine exklusive
Vorpremiere in der Reger-Villa erhielt,1 die Bach-Variationen op. 81 spiel-
te. Als Eröffnung des Festes fand in der Stadtkirche unter Mitwirkung
des ehemaligen Reger-Schülers Heinrich Boell, der, „geraden Wegs von der
Front kommend“, den dienstlich verhinderten Karl Straube an der Orgel
vertrat, ein Kirchenkonzert statt, an dem auch die Violinistin Pálma von
Pászthory-Erdmann und Gertrud Fischer-Maretzki, eine der ausgewiese-
nen „Regersängerinnen“2, mitwirkten. Den Höhepunkt jedoch bildeten die
beiden Orchesterabende vom 22. und 23. Juni, für die das Philharmonische
Orchester Berlin „in einer Stärke von 60 Musikern“ gewonnen wurde.3 Am
Pult stand als Gastdirigent der 28-jährige Aachener Musikdirektor Fritz
Busch, der zu Regers künstlerischem Freundeskreis gehört hatte. Die Pro-
gramme, die Busch alleinig verantwortlich ausgewählt hatte, waren nicht
nur musikalisch ehrgeizig – ihm waren wohl nur wenige Proben mit Or-
chester möglich –, sondern auch hinsichtlich ihrer spezifischen Dramatur-
gie bemerkenswert: Der erste Orchesterabend begann mit dem Symphoni-
schen Prolog zu einer Tragödie op. 108 und schloss, nach der Violinromanze
G-Dur op. 50 Nr. 1 und der Romantischen Suite op. 125, mit den Mozart-
Variationen op. 132. Das zweite Konzert hob mit der Orchesterserenade
1Vgl. das offizielle Programmbuch: Reger-Fest in Jena 21.–23. Juni 1918. Von Frau
Max Reger gegeben, S. 4 (Fußnote).
2Jenaer Volksblatt, 29/145 (23. Juni 1918), Zweites Blatt, S. [3] (ebenso vorhergehendes
Zitat).
3So lautet zumindest die Vereinbarung im noch nicht ausgefüllten und unterzeichneten
Entwurf des Vertrags zwischen Elsa Reger und dem Berliner Philharmonischen Or-
chester, Kopie im BrüderBuschArchiv, Max-Reger-Institut, Karlsruhe, B 12345/3-4.
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G-Dur op. 95 an; es folgten die Suite für Violoncello allein d-Moll op. 131c
Nr. 2 (mit Paul Grümmer) und schließlich der Hymnus der Liebe für Ba-
riton (oder Alt) und Orchester op. 136 (mit Albert Fischer als Solisten) –
sowie die Vaterländische Ouvertüre op. 140.
Das Wechselbad der musikalischen Stimmungen, mit dem Busch die
Konzertbesucher, von denen viele eine lange Anreise durch das kriegsver-
wirrte Deutschland hinter sich hatten, durch die Aufeinanderfolge gerade
der beiden letzten Stücke in die Nacht entließ, hätte kaum größer sein
können, kaum bezeichnender auch für die emotionalen Extremlagen zwi-
schen Hoffnung und Verzweiflung, Trostsuche und Trotz, Durchhaltewillen
und Zukunftsangst, welche die Menschen im bereits vierten Weltkriegsjahr
durchleiden mussten: zunächst der Hymnus der Liebe, die vokalsinfonische
Vertonung eines Gedichts von Ludwig Jacobowski (1868–1900), die in der
eindringlich bangen Frage „Wo ist die Liebe, die Menschenliebe?“ gipfelt;
daraufhin, als Finale des gesamten Regerfestes, die Vaterländische Ouver-
türe, von der insbesondere die letzten knapp fünf Minuten im Gedächtnis
haften bleiben, vollzieht sich doch in ihnen einer der machtvollsten kon-
trapunktischen Überwältigungsschlüsse Regers überhaupt, der drei patrio-
tische Lieder und den Choral Nun danket alle Gott zusammenzwingt.4
Der Hymnus der Liebe, von dem hier die Rede sein soll, ist von den
solistisch besetzten vokalsinfonischen Werken der Meininger und Jenaer
Jahre, die Regers späte Jahre zu nennen sind, das wohl unbekannteste.
Er ist weniger im Bewusstsein als An die Hoffnung op. 124 oder das Werk-
paar Der Einsiedler und Hebbel-Requiem op. 144a und b. Mit Blick auf den
Entstehungszeitraum, August 1914, ist er wohl eine der unzeitgemäßesten
Kompositionen Regers, ein gewissermaßen utopisches Werk. (Die Frage, ob
es eine spezifisch deutsche Kultur-Utopie ist, die sich hier vermittelt, soll
in runden Klammern stehen bleiben, denn sie wirkt wieder auf die Frage
nach dem spezifisch Deutschen in Regers Musik zurück, die als Leitfrage
der Tagung nur kollektiv beantwortet werden kann.)
Als der Hymnus der Liebe in Jena verklungen war, lobte Gerhard Tischer,
der eigens angereiste Herausgeber der Rheinischen Musik- und Theater-Zei-
tung das „ekstatische Stück [. . .], das teilweise fast wagnerischen Schwung
4Zur Vaterländischen Ouvertüre siehe den Beitrag von Stefan Keym in diesem Band;
sowie Ulrich Konrad, Komponieren in kriegerischer Zeit. „Eine Vaterländische Ou-
vertüre“ op. 140 von Max Reger (=Akademie der Wissenschaften und der Literatur
Mainz, Abhandlungen der Klasse der Literatur und der Musik, Jg. 2016, Nr. 2), Mainz
und Stuttgart 2016.
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besitzt, und reich ist an wertvollen Gedanken.“ Resümierend fügte er hinzu:
„Auf jeden Fall war für mich dies Jenaer Regerfest ein innerer Gewinn in
diesen sonst so freudlosen Zeiten“ und er kehrte „befriedigt in das Rhein-
land zurück, wo wir hoffentlich auch bald wieder in Frieden unsere schönen
Musikfeste feiern können.“5 Von ‚ekstatischen‘ und ‚wagnerischen‘ Facetten
in Regers Werk soll im Folgenden die Rede sein und auch die vom Rezen-
senten indirekt angedeutete, trostspendende Kraft von Musik nicht aus den
Augen gelassen werden.
Entstehungsbedingungen
Der Hymnus der Liebe entstand, wie erwähnt, zu großen Teilen im ers-
ten Weltkriegsmonat, im August 1914. Reger durchlebte gerade eine der
produktivsten Phasen seines schöpferischen Lebens. Nach einem physisch-
psychischen Zusammenbruch im Februar des Jahres hatte sich der völlig
von Arbeit überwältigte Meininger Hofkapellmeister nach Meran in Südti-
rol zur Kur begeben, bei Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen seinen
Abschied eingereicht – und in der Folge nach und nach seine Schaffens-
kraft zurückgewonnen. Allein im August schloss Reger das Klavierquartett
a-Moll op. 133 ab, beendete die Orchesterbearbeitungen von vier Liedern
Hugo Wolfs (RWV Wolf-B7), schrieb die Telemann-Variationen op. 134 für
Klavier sowie die Zwölf geistlichen Lieder op. 137 für Singstimme und Or-
gel zur Gänze nieder und begann u. a. mit den Acht geistlichen Gesängen
op. 138 für gemischten Chor. Als er seinem Freund Straube am 24. August
zur Kenntnis gab: „Jetzt arbeite ich an op 135: ‚Hymnus der Liebe‘ – w u n -
d e r v o l l e r Text von Jacobowsky [!] für Bariton (Alt) mit Orchester“,6
hatte er die meisten kompositorischen Fakten schon geschaffen. Das Parti-
tur-Autograf wurde nur einen Tag später datiert, bereits am 4. September
war es, zusammen mit dem Klavierauszug, auf demWeg zum Verlag N. Sim-
rock in Berlin, der – nicht zum ersten Mal – von einer Reger’schen Novität
überrascht wurde. Bereits den beiden Autografen ist die Widmung „Fritz
und Grethel Stein zur Erinnerung an Meran 1914“ eingeschrieben, wohin
5G.T. [Gerhard Tischer] in Rheinische Musik- und Theater-Zeitung 19/27–28 (6. Juli
1918), S. 175.
6Brief, in: Max Reger. Briefe an Karl Straube, hrsg. von Susanne Popp
(=Veröffentlichungen des Max-Reger-Institutes /Elsa-Reger-Stiftung Bonn, Bd. 10),
Bonn 1986, S. 240. – Während der Hymnus der Liebe schließlich die Opuszahl 136
erhielt, wurde die Zahl 135 auf zwei Orgelwerke aufgeteilt: Dreißig kleine Choralvor-
spiele (op. 135a) und Phantasie und Fuge d-Moll (op. 135b).
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der Jenaer Musikdirektor und dessen Frau Reger begleitet hatten. War ein
Manuskript einmal beim Verlag, gingen dort üblicherweise Reger-typische
Dring- und Dränglichkeitsbekundungen ein, die stets auf eine schnellstmög-
liche Drucklegung zielten. Im Falle seines Hymnus der Liebe jedoch trat
der Komponist auf die Bremse. Dies geschah einerseits mit Rücksicht auf
die kriegsbedingt reduzierten Produktionsmöglichkeiten, andererseits mit
Blick auf die sich ab dem 1. August radikal geänderte Realität. Denn wäh-
rend er die Vaterländische Ouvertüre, die im September entstand, einmal
mehr „sogleich in Stich“7 gegeben wissen wollte und gar ein Zirkular zu
drucken vorschlug, das darauf hinweisen sollte, „daß das Werk gerade jetzt
für unsere Zeit recht gut“ passe8, gab er das Autograf des Hymnus mit den
Worten aus der Hand: „D i e s e s We r k op. 136 eilt n i c h t im Stich.
[. . .] Ich weiß sehr wohl, daß der Absatz dieses Werkes immer ein verhält-
nismäßig beschränkter sein wird [. . .] wenn op136 im nächsten Frühjahr
erscheint, so ist das sehr recht.“ Doch konnte er sich einen Zusatz nicht
verwehren: „aber es kann n i c h t schaden, wenn Sie das Werk j e t z t
s c h o n in Stich geben mit dem Bemerken, daß es n i c h t eilt.“9 Am
19. Dezember – Reger hatte die Arbeit an seiner klanglich unmittelbarsten
Kriegskomposition, dem lateinischen Requiem WoOV/9, gerade inmitten
des Dies irae abgebrochen – vertraute er der Altistin Anna Erler-Schnaudt
an: „Mein op. 136 erscheint im Sommer 1915 bei Simrock! Es wäre para-
dox, wenn jetzt ein ‚Hymnus der Liebe‘ [erschiene] – es handelt sich im
Text sehr vernünftiger Weise um die Menschenliebe d. h. Nächstenliebe!“10
Zwar bekam Reger am 2. Juni 1915 die Korrekturfahnen ausgehändigt,
die er „g e l e g e n t l i c h erledigen“11 wollte, und lancierte auch im Juli
und August in der Rheinischen Musik- und Theater-Zeitung sowie der Neu-
en Musik-Zeitung kompositorische Werkstattberichte, die den Hymnus als
anstehende Novität anzeigten,12 doch ließ er den anvisierten Sommer-Er-
7Brief an den Verlag N. Simrock vom 29. September 1914, in: Briefe an den Verlag
N. Simrock (im Folgenden: Simrock-Briefe), hrsg. von Susanne Popp (=Schriftenreihe
des Max-Reger-Institutes Karlsruhe, Bd. 18), Stuttgart 2005, S. 139.
8Brief an den Verlag N. Simrock vom 8. Oktober 1914, ebd., S. 144.
9Brief vom 4. September 1914, ebd., S. 122.
10Brief vom 19. Dezember 1914, Max-Reger-Institut, Karlsruhe, Ep.Ms. 707.
11Brief, ebd., S. 247.
12Vgl. „Aus Max Regers Werkstatt“, in: Rheinische Musik- und Theater-Zeitung,
XVI/29–30 (17. Juli 1915), S. 176 bzw. die entsprechende Notiz in der Rubrik „Kunst
und Künstler“, in: Neue Musikzeitung, 36/21 (5. August 1915), S. 262.
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scheinungstermin verstreichen. Erst im April 1916 sandte er dem Verlag die
Korrekturfahnen zurück; die Auslieferung der Erstdrucke (ca. Juni) erlebte
er nicht mehr. In privaten Kreisen hatte Reger seine Komposition hinge-
gen mehrfach kommuniziert: Marie Wach in Leipzig brachte er Anfang Juni
1915 den – so bestätigte er erneut – „wundervollen Text von Jacobowski“13
mit und Anna Erler-Schnaudt erhielt Einblick in den Notentext.14
Über Regers persönliche Befindlichkeiten und Schaffensbedingungen im
August 1914 geben ca. 40 erhaltene Briefe Aufschluss; eine „geistig-emotio-
nale Mobilisierung“ spiegelt sich in ihnen nicht wider, ebenso wenig wird
der Kriegsausbruch mit Erneuerungseuphorie aufgenommen bzw. als „‚Au-
gusterlebnis‘“ und „besondere Erfahrung von Vergemeinschaftung“15 reflek-
tiert. Noch am 2. August, einen Tag, nachdem Deutschland Russland den
Krieg erklärt hatte, hoffte Reger, dass Verhandlungen den „Ausbruch des
Weltkriegs“ verhindern könnten, oder, im Falle des Scheiterns, ein schnel-
ler Sieg dem Feind, wie er im offiziellen Verlautbarungsjargon fortfuhr, die
„Friedensbedingungen diktieren“ würde.16 Seine Entscheidung, sich ohne
Umschweife und Besinnungspause weiterhin seinem Schaffen zu widmen
und seine Überzeugungen und Bekenntnisse nur über dieses Schaffen zu ar-
tikulieren, kollidierten jedoch bald mit den Wert- und Moralvorstellungen
seiner Frau Elsa, die, aus einer Offiziersfamilie stammend, es ihrem Mann –
um mit den Worten des Kriegsfreiwilligen Oskar Kokoschka zu sprechen –
als „ewige Schande“ anrechnen musste, „zu Hause gesessen zu haben“.17
Reger erlebte den Kriegsausbruch in Meiningen und leistete zunächst „als
f r e i w i l l i g e r Schreiber Dienst bei den [Truppen-]Aushebungen.“18 Als
13Postkarte vom 7. Juni 1915, Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz,
N.Mus.ep. 1448.
14Vgl. Postkarte vom 22. Juli 1915, Meininger Museen, Sammlung Musikgeschich-
te /Max-Reger-Archiv, Br 015/2.
15Steffen Bruendel, „Ideologien: Mobilmachungen und Desillusionierungen“, in: Erster
Weltkrieg. Kulturwissenschaftliches Handbuch, hrsg. von Niels Werber, Stefan Kauf-
mann und Lars Koch, Stuttgart und Weimar 2014, S. 285.
16Brief an Paul Ollendorf vom 2. August 1914, in: Max Reger. Briefwechsel mit dem
Verlag C. F. Peters (im Folgenden: Peters-Briefe), hrsg. von Susanne Popp und Su-
sanne Shigihara (=Veröffentlichungen des Max-Reger-Institutes /Elsa-Reger-Stiftung
Bonn, Bd. 13), Bonn 1995, S. 578.
17Zitiert nach Bruendel, „Ideologien“ (wie Anm. 15), S. 289.
18Brief an Fritz Stein vom 15. August 1914, in: Max Reger. Briefe an Fritz Stein (im
Folgenden: Stein-Briefe), hrsg. von Susanne Popp (=Veröffentlichungen des Max-
Reger-Institutes /Elsa-Reger-Stiftung Bonn, Bd. 8), Bonn 1982, S. 181.
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den Landsturm, dessen 2. Aufgebot er zugeteilt war, der Marschbefehl ereil-
te, meldete er sich ordnungsgemäß und erhielt die erwartete Ausmusterung
als feld- und garnisonsunfähig. „Bei der ärztlichen Untersuchung bin ich
sofort als total untauglich nach Hause geschickt worden!“, schrieb er am
18. August an seine Schwester Emma, und seine Frau fügte als Nachschrift,
die auch als unausgesprochener Vorwurf gelesen werden kann, hinzu: „War
krank an Fieber, von meinem Bruder schon zwei Feldpostbriefe, er ist wohl
in Frankreich, Sensburg ist auch fort und alle meine Verwandten sind im
Felde.“19
Gehört das Bild des ins Feld ziehenden Künstlers auch ins Panorama der
Massenmobilisierung im August 1914, so waren die Stimmen derer, die sich
abseits (und nutzlos) fühlten, die durch ihr Schaffen um Kontinuität und
Orientierung rangen, ebenso vernehmbar; viele gehörten wie Reger einer
militärisch nicht mehr ohne Weiteres mobilisierbaren Generation an. So
vertraute Hans Pfitzner, in Straßburg mit dem 2. Akt des Palestrina be-
fasst, am 28. August seinem ehemaligen Schüler Felix Wolfes an: „[. . .] ich
habe auch jetzt resigniert[,] d. h. abgeschlossen mit der Idee, irgendwie am
Krieg zu helfen, was doch bei mir nur Stümperei sein kann. Trotzdem habe
ich auch viel, zusammen mit meiner Frau, die sich rein aufopfert, getan, na-
mentlich im Bahnhofsdienst, Tag u Nacht. Jetzt will ich es ganz lassen“20
– und am 10. September gestand er Alma Mahler, sich endgültig auf seine
„Arbeit zurückgezogen“ zu haben: „denn etwas Ganzes kann ich doch nur
auf diesem Gebiet machen.“21 Ottorino Respighi hingegen, der im August
1914 mit Il tramonto für Mezzosopran und Streichquartett ein zartes ly-
risches Nachtschattengewächs geschaffen hatte und mit den farbenfrohen
Fontane di Roma bald seinen ersten Sensationserfolg als Sinfoniker feiern
sollte, zeigte sich, als Italien im Mai 1915 auf der Seite der Entente in den
Krieg eintrat, nahezu paralysiert von den Ereignissen. Sie lösten in ihm
eine „akute neurasthenische Krise“ aus, über die seine spätere Frau Elsa
Olivieri-Sangiacomo rückblickend schrieb: „Von Natur aus absolut gegen
jegliche Einschränkung seiner Freiheit gestellt, Feind jeglicher Anmaßung
und Form von Gewalt und Antimilitarist bis zum Äußersten, trieb ihn al-
19Postsache, in: Max Reger. Briefe eines deutschen Meisters. Ein Lebensbild, hrsg. von
Else von Hase-Koehler, Leipzig 1928, S. 285.
20Hans Pfitzner, Briefe, Bd. 1, hrsg. von Bernhard Adamy, Tutzing 1991, S. 210.
21Ebd., S. 212.
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lein der Gedanke, zu den Waffen gerufen zu werden, eine Uniform zu tragen
und sich dem militärischen Drill zu unterwerfen, fast in den Wahnsinn.“22
Ein wenig erinnert diese Schilderung an den verunglückten einjährig-
freiwilligen Wehrdienst Regers 1896/97. Seine Meinung zum Militär hat-
te dieser auch Jahre später nicht geändert: „solche kleinen Städte – noch
dazu ‚Hof‘ u. solches Überwiegen des Militärs in gesellschaftlicher Bezie-
hung sind der Ruin des Künstlers“, schrieb er, im Bezug auf Meiningen,
im April 1915.23 Was ihm dabei vor allem zusetzte, war der Kulturverfall,
den er seit dem Tod seines großen Förderers, Herzog Georg II. von Sachsen-
Meiningen, unkontrolliert ins Rasen kommen sah: Am 28. Juni 1914, dem
Tag der Ermordung des österreichischen Thronfolgers Franz Ferdinand, war
Herzog Georg beerdigt worden, zwei Tage später endete Regers Vertrag als
Meininger Hofkapellmeister offiziell, am 15. August wurde den 21 freien
Mitarbeitern (Saisonmitgliedern) gekündigt; die Hofkapelle war auf Veran-
lassung des Nachfolgers Herzog Bernhard III. aufgelöst.24 Jene Auflösung,
die Reger als Zerstörung eines Lebenswerkes und als Ende deutscher Kul-
turarbeit empfinden muss, ist das eigentliche emotional heftig verhandelte
Thema in Regers Korrespondenz im August 1914. In einem Brief an Fritz
Stein, den designierten Hofkapellmeister, der seine Stelle nun nicht mehr
antreten konnte, schrieb sich Reger, der ursprünglich nur die Vollendung
seines Hymnus der Liebe ankündigen wollte, in Rage. Ziel seiner Invektive
sind Bernhard III. und dessen Gemahlin Charlotte von Preußen, des Kai-
sers Schwester, denen in Meiningen während des Krieges die Regentschaft
übertragen war.25 Reger begann Spenden für die mittellos gewordenen,
22„Di natura assolutamente contraria ad ogni costrizione della libertà, nemico della
prepotenza e di ogni forma di violenza, antimilitarista al massimo, l’idea di essere
chiamato alle armi, di dovere indossare una divisa e sottostare alla disciplina militare
gli dà quasi la pazzia.“ (Elsa Respighi, Ottorino Respighi, Milano 1954, S. 82, Eintrag
vom 24. Mai 1915.)
23Brief an Franz Nachbaur vom 27. April 1915, zitiert nach Herta Müller, „‚. . . daß ich
nie mehr in eine Stadt gehen werde, wo ein ‚Hof‘ ist. . .‘: Max Reger am Meininger Hof
im Konflikt zwischen Zielen und Pflichten“, in: Reger-Studien 7. Festschrift für Susan-
ne Popp, hrsg. von Siegfried Schmalzriedt und Jürgen Schaarwächter (=Schriftenreihe
des Max-Reger-Instituts Karlsruhe, Bd. 17), Stuttgart 2004, S. 391.
24Vgl. Müller, „. . . daß ich nie mehr in eine Stadt gehen werde“ (wie Anm. 23), S. 455 f.
25„Also höre u. staune: der gefallene Prinz Friedrich von Meiningen ist noch nicht be-
erdigt – aber sein Bruder, der Herzog, gibt h e u t e schon eine Gesellschaft!!!! Was
willst Du mehr noch Beweise für die Denkungsart Ihrer Königlichen Hoheit der Frau
Herzogin!“ (Brief vom 27. August 1914, in: Stein-Briefe [wie Anm. 18], S. 184.)
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nicht fest angestellten Musiker zu sammeln26 und führte im September
1914 in den Evangelischen Stadtkirchen Meiningen und Hildburghausen
drei Benefizkonzerte durch, bei denen er unter anderem Geistliche Lieder
aus dem neuen Opus 137 zur Aufführung brachte, die er selbst an der Orgel
begleitete.27
Ludwig Jacobowski (1868–1900), in: Ausklang. Neue Gedichte aus dem Nachlaß,
hrsg. und mit Einleitung versehen von Rudolf Steiner, Minden 1901.
26Vgl. die Briefe an N. Simrock vom 19. August 1914, in: Simrock-Briefe (wie Anm. 7),
S. 112 f., bzw. an Henri Hinrichsen vom 21. August 1914, in: Peters-Briefe (wie
Anm. 16), S. 581.
27Die Konzerte fanden am 11., 20. und 25. September statt. Am 20. September sang die
Sopranistin Elisabeth Angelroth, begleitet von Reger an der Orgel, die Uraufführung
der Geistlichen Lieder op. 137 Nr. 1, 3, 7 und 9; vgl. Rudolf Walter, „Max Regers
Kirchenkonzerte in Thüringen 1912–1916 und ihre Beziehung zu seinem Schaffen“, in:
Reger-Studien 1. Festschrift für Ottmar Schreiber zum 70. Geburtstag am 16. Februar
1976, hrsg. von Günther Massenkeil und Susanne Popp (=Schriftenreihe des Max-
Reger-Instituts Bonn-Bad Godesberg, Bd. 1), Wiesbaden 1978, S. 42 ff.
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Die Textvorlage
Regers Entscheidung für das Gedicht von Ludwig Jacobowski scheint vor
diesem Hintergrund in vielerlei Hinsicht programmatisch motiviert; als „Be-
sinnen auf die geistigen Güter gegenüber dem krassen Materialismus des
Krieges“28 hat Susanne Popp dieses liebes- und kulturutopische Werk be-
zeichnet. Regers Vorlage ist dabei keine eigenständige Lyrik, sondern Herz-
stück einer „Metaphysischen Dichtung“ Vom Geschlecht der Promethiden,
die zunächst 1890 in drei Folgen in der Zeitschrift Litterarische Blätter –
herausgegeben von den gerade neunzehn- bzw. achtzehnjährigen Redakteu-
ren Franz Evers und Albert Kohl – publiziert wurde und kurz darauf in
der Sammlung Funken. Neue Dichtungen, Jakobowskis zweitem Gedicht-
band, erschien.29 Vollendet hatte Jacobowski seine „episch-lyrische Gedan-
kendichtung“30 bereits Ende 1887. Er war noch keine 20 Jahre alt und
stand am Anfang seines Studiums an der Philosophischen Fakultät der
Königlichen Friedrich-Wilhelm-Universität in Berlin, das er ab 1889/90 in
Freiburg weiterführte. 1891 promovierte er mit einer Dissertation zu Klin-
ger und Shakespeare und führte in der Folge ein entbehrungsreiches Leben
als Poet und Journalist im literarischen Berlin. 1890 gründete Jacobowski
mit Richard Zoozmann die (1891 eingestellte) Zeitschrift Der Zeitgenosse,
ab 1897 firmierte er als Herausgeber und Schriftleiter von Die Gesellschaft,
einer „Halbmonatsschrift für Literatur, Kunst und Sozialpolitik“. Erst mit
seinem vierten Gedichtband Leuchtende Tage (1899, 31908) stellten sich ers-
te Erfolge ein; am 2. Dezember 1900 starb Jacobowski mit nur 32 Jahren
an einer Gehirnhautentzündung. Er war – wie sein Biograf Fred B. Stern
schreibt – „der Prototyp des jungen deutschen Juden, der auf der Grenzlinie
der Assimilation und der soeben emporsteigenden Wiedergeburt des jüdi-
schen Menschen entlangschritt.“31 Die damit verbundenen Konflikte hat
er lebenslang selbstquälerisch in sich ausgetragen. Sein Roman mit dem
sprechenden Titel Werther, der Jude (1892, 71920) geriet ihm ebenso zum
28Susanne Popp, Max Reger. Werk statt Leben. Biographie, Wiesbaden 2015, S. 423.
29Litterarische Blätter, hrsg. von Franz Evers und Albert Kohl, II/1–3 (Oktober–
Dezember 1890), S. 19–21, 56–58 und 94–96, bzw. Ludwig Jacobowski, Funken. Neue
Dichtungen, Dresden und Leipzig [ca. 1891; Widmungstitel datiert auf 16. Dezem-
ber 1890], S. 125–152 (Datierung der Dichtung auf „Ende 1887“). Die entsprechende
Strophe findet sich auf S. 146 f.
30Hermann Friedrich, Ludwig Jacobowski. Ein modernes Dichterbild, Berlin 1901, S. 13.
31Fred B. Stern, Ludwig Jacobowski. Persönlichkeit und Werk eines Dichters, Darm-
stadt 1966, S. 9.
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Zeitdokument wie seine „aufsehenerregenden Streitschriften“32, die ihn mit
dem „Verein zur Abwehr des Antisemitismus“ in Verbindung brachten, der
1891 in Berlin von zumeist nicht-jüdischen Intellektuellen ins Leben gerufen
wurde.
Schon die frühe Dichtung Vom Geschlecht der Promethiden ist eine ein-
zige Anklage: Heranwachsender Weltschmerz und Zeitgeist verbinden und
verstärken sich in verzweifelten Versen, in denen Friedrich-Nietzsche- und
– vor allem – Richard-Wagner-Rezeption sowie faustisches Wahrheitsstre-
ben gleichermaßen ausdampfen. Protagonist ist Prometheus, Kulturstifter
der Menschheit, der noch einmal in die Niederungen des Irdischen hin-
absteigt, „Um jene Thoren, die am Staube klebten | Emporzuziehn zum
Hochaltar der Poesie“.33 „Und findest du nur einen Gottgeweihten, | Dem
sterbend in der Seele heil’ge Flammen glühn, | Dann soll der letzte Flor vom
Ew’gen gleiten, | Die ganze Menschheit ins Walhall der Wahrheit ziehn“,34
gibt Prometheus als Parole aus. Seine Mission, eine Seele zu finden, die
vom „Staube“ rein ist, scheitert jedoch tragisch: Alle Laster der gebeugten
Menschheit, die Gemeinheit, eine (Wagners Tannhäuser-Dichtung entlehn-
te) Venus als Dirne, die Schwelgerei und die Trunksucht, ziehen im Dunkel
an ihm vorbei. Kann es sein, fragt er sich, „Daß meiner Promethidenschar |
Gewalt’ge Geistesarbeit siegestrunken | Um ein Nichts | Vollbracht? . . .“35
und ebenso: „Wo du mordest noch immer der Menschheit Besten, | Da soll
ich sie finden, | Meine Söhne, | Die Promethiden?“36 Ihm bleibt, schluss-
endlich, nur Rückzug und Resignation: „Die alten Götter sind ewig tot! |
Das Geschlecht der Promethiden, | Alles tot. | Nun geh ich heim | Ich |
Prometheus | Der Narr! . . .“, lauten die letzten Zeilen.37
Davon, dass Reger die den Hymnus umschließende „Metaphysische Dich-
tung“ kannte, ist nicht auszugehen. Bewusst war ihm freilich, dass er eine
gebundene Dichtung vor sich hatte – der Zusatz „Aus ‚Vom Geschlecht der
Promethiden“‘ erscheint sowohl in der Partitur als auch im Klavierauszug.
Unklar ist hingegen die Herkunft des Titels Hymnus der Liebe selbst, fin-
det er sich doch in keiner der genannten Textquellen und verweist eher
32Stern, Ludwig Jacobowski (wie Anm. 31), S. 26.
33Jacobowski, Funken (wie Anm. 29), S. 127.
34Ebd., S. 132.
35Ebd., S. 134.
36Ebd., S. 140.
37Ebd., S. 152.
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auf eine separate Überlieferung der Einzelstrophe (mit Hinweis auf die ge-
samte Dichtung), eventuell in einer Literaturzeitung. Reger war, als er sich
der Vertonung des Hymnus zuwandte, mit Jacobowskis Lyrik bereits ver-
traut. Er schätzte den „so hochbegabten, leider so früh verstorbenen Ber-
liner Dichter“38 außerordentlich und gehörte zu den Spendern für einen
„‚würdigen Denkstein“‘ für sein Grab auf dem Jüdischen Friedhof Berlin-
Weißensee, den Freunde mit Unterstützung vieler Kulturschaffender stifte-
ten.39 Sein im Februar 1902 kommunizierter Plan, „einen größeren Cyklus
seiner Gedichte zu einem Lieder-Cyklus“40 zu formen, blieb unausgeführt,
doch reservierte Reger in allen sechs zwischen Anfang 1901 und Ende 1903
entstandenen Liedersammlungen (Opera 55, 62, 66, 68, 70 und 75) je min-
destens einen Platz für einen Jacobowski-Text.41
Der Hymnus der Liebe ist durch die – von Reger wohl vorgefundene –
Entkontextualisierung von der „Metaphysischen Dichtung“ seiner nihilisti-
schen Grundaussage entrissen; was stehen bleibt, ist ein flammender Appell,
in dem Wagner’sche Anleihen nahezu zitathaft hervorstechen: Mitleid und
Liebe sind dabei in ähnlicher Weise paraphrasiert, wie sie in den Text-
büchern von Parsifal und Tristan und Isolde umkreist werden. Die zum
Himmel gerichtete Klage von Jacobowskis Prometheus, „Höre mich, Ewi-
ger, Allerbarmer [. . .] gib sie [die Liebe] uns wieder, die Hohe, die Reine,
daß sie mit erbarmender Seele, mit milden, doch mächtigen Händen die
klaffenden Wunden schließt“, lehnt sich sprachlich an die Worte „Du Aller-
barmer! Ach, Erbarmen! Nimm mir mein Erbe, schließe die Wunde, dass
heilig ich sterbe, rein Dir gesunde“ an, die Wagner im ersten Akt des Parsi-
fal dem Amfortas in den Mund legt und auf die die chorisch vorgetragenen,
leitmotivischen Zeilen „Durch Mitleid wissend, der reine Tor, harre sein“
/ „Der mitleidvolle reine Tor“ folgen. Die todessehnsüchtigen Schlussworte
des Hymnus, „siehe, ich stürbe, stürbe so gern!“, scheinen zudem auf das
„Stürb’ ich nun ihr, der so gern ich sterbe“ aus dem „Todesgespräch“ im
zweiten Akt von Tristan und Isolde anzuspielen.
38Brief an Otto Leßmann vom 11. Februar 1902, Stockholm, Stiftelsen Musikkulturens
Främjande.
39Stern, Ludwig Jacobowski (wie Anm. 31), S. 45.
40Wie Anm. 38.
41Der Narr op. 55 Nr. 5, Totensprache op. 62 Nr. 12, Maienblüten op. 66 Nr. 5, Kinderge-
schichte op. 66 Nr. 12, Eine Seele op. 68 Nr. 1, Sehnsucht op. 70 Nr. 9, Dein Bild op. 70
Nr. 12 und Das Ringlein op. 75 Nr. 13.
Regers Hymnus der Liebe op. 136 313
Die Vertonung
Reger hat gegenüber Jacobowskis Vorlage auf Wortebene keine Änderun-
gen vorgenommen, jedoch durch Häufung der direkten Anrufungen („Ewi-
ger, Ewiger“) bzw. wiederholende Hervorhebung zentraler Worte und Wen-
dungen („wo ist die Liebe“, „bangen“, „die Hohe“ usw.), die dann auch
zu Fixpunkten der musikalischen Komposition werden, den Appellcharak-
ter intensiviert. Er stellt seiner durchkomponierten Vertonung eine drei-
zehntaktige instrumentale Einleitung voran und baut auch im Verlauf der
Gedicht-Vertonung nach und nach immer mehr instrumentale Einwürfe ein
(meist nur kurze Nachspiele von einem halben Takt bis zu vier Takten), wel-
che die Verse zum Ende hin weiter auseinanderziehen. Entsprechend bzw.
bisweilen überlagernd hierzu mehren und verdichten sich etwa ab der nach
einem kurzen Zwischenspiel beginnenden zweiten Hälfte (Ziffer 7, Takt 63
„Wüßt ich, o Ewiger“) auch die agogischen Wellenbewegungen, jene phy-
sisch wie emotional zehrenden Folgen von ritardando-a tempo-Passagen, die
Reger-Interpreten stets zu durchleben und durchleiden haben. Jacobowskis
Dichtung scheint Regers Musik mit ihrer ungestümen metrischen Unruhe,
dem ruckartigen Vorwärtsdrängen, dem Überfließen in Enjambements da-
bei geradezu entgegenzukommen. Als „‚Unrast-Ahasver“‘42 hat sich Jaco-
bowski in poetischer Selbstspiegelung in seiner ersten Gedichtsammlung
Aus bewegten Stunden (1888, 21899) einst bezeichnet, und „Unrastigkeit“
ist auch ein hervorstechendes Merkmal Reger’scher Musik.
Die Faszination, die Reger zu diesem Text hingezogen hat, mag auch
durch eine abgründige Bildlichkeit genährt worden sein, die ihn zur Musik
drängte. So lösen die Verse „dennoch rüttelt’ ich wieder an die zitternde Ves-
te der Welt, kämpfte gigantisch wider die wimmernden Geister der Nacht“
(T. 86–89 in Ziffer 9) jene teilchromatisch aufsteigenden Klangschnellen im
Vokalpart (gestützt von den Streichern) aus, die aus den zwischen Him-
mel und Hölle pendelnden Choralphantasien bekannt sind und die ebenso
plötzlich in ihr atmosphärisches Gegenteil umschlagen können: Die darauf-
folgende Zeile „holte aus ihren Schattenarmen die Liebe“ ist als einer jener
unmittelbaren Aufstiege aus Nacht zum Licht gestaltet, die Regers Werke
in Spannung und Bewegung halten: Zur ersten Silbe des Wortes „Liebe“,
im fff auf e2 über einem spannungsreichen Akkord (c-e-gis-ais) intoniert
(T. 91), wird die Melodie gleichsam hinaufgezogen. Am Ende dieses aus-
42Zitiert nach Friedrich, Ludwig Jacobowski (wie Anm. 30), S. 7.
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gehaltenen Tons (Zählzeit 3) ist schließlich ein E-Dur-Dreiklang erreicht.
Jenes E-Dur ist die von Reger notierte Grundtonart, die im ganzen ca. 12–
13 Minuten dauernden Werk immer wieder ‚magnetisch‘ angezogen wird,
aber über weite Strecken gleichsam unerlöst bleibt (vgl. Notenbeispiel 1).
Notenbeispiel 1: Hymnus der Liebe, Takte 86–91, Klavierauszug, Berlin und Leip-
zig 1916, S. 11.
Ferner nutzt Reger im Hymnus der Liebe eine Harmoniefolge als klang-
liches Emblem, das an das erhaben ausgedeutete bzw. atmosphärisch ent-
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hobene Wort „Liebe“ geheftet ist. Diese Harmoniefolge wird somit zum
Schlüsselmotiv, zumal sie auch über anderen Textworten eingeblendet ist,
die indirekt auf die „Liebe“ als Kernaussage verweisen. Mindestens vier
Passagen sind auf diese Weise verklammert, aufeinander bezogen und letzt-
lich dramaturgisch verknüpft: „wo ist die Liebe“ (T. 31–32), „göttlicher
Liebe“ (T. 52–53), „die Hohe, die Hohe“ (T. 96–97) und „Weltenglücks“
(T. 111–112). Die Harmoniefolge wird in den beiden ersten Fällen in iden-
tischer Weise, sodann, davon abgeleitet, einmal einen Halbton nach oben
und schließlich einmal einen Halbton nach unten transponiert wiederge-
geben, dort jedoch in anderer Weise zu Ende geführt. In Originalgestalt
werden zunächst Es-Dur und D-Dur angespielt. Es folgt, auf der ersten
Silbe von „Liebe“, der eigentlich zentrale Akkord b / f / d / gis(as) / c, den
man entweder auf f-Moll (mit as) oder bereits auf den dann kommenden
E-Dur-Septakkord (mit gis) beziehen kann, wozu die als Vorhalt zu hö-
rende Melodielinie (c2-h2) passen würde. Reger selbst ist hier, vielleicht
bewusst, nicht eindeutig: Im Klavierauszug notiert er in der linken Hand
as, in der rechten gis, die Partitur schreibt einheitlich gis vor. Die har-
monische Uneindeutigkeit zieht sich über die Frage „wo ist die Liebe, die
Menschenliebe?“ hin; in gleitender Harmonik werden gleichsam Schichten
ineinandergeschoben. Erst in T. 37 ist über einem stehenden Akkord die
Dominante (H-Dur) erreicht, am Ende eines Ritardando und im pp (Strei-
cher) bzw. ppp (Harfe, Pauken-Tremolo). Während auf der ersten Silbe des
wiederholten Wortes „hohe“ das klangliche Emblem transponiert wieder
aufscheint (h / fis / dis / a / cis), wird es über „Weltenglücks“ zwar vorbe-
reitet, dann aber durch einen A-Dur-Dominantseptnonakkord („glücks“)
ersetzt; harmonisch verweilt Reger aber hier nur kurz und wandert wieder-
um über Es-Dur weiter. Erst im kurzen Orchester-Nachspiel ist E-Dur, in
zarter Verklärung und mit weichen Streicher- und Harfenklängen, erreicht.
Das Tristan’sche „ich stürbe, stürbe, stürbe so gern“ blendet den Hymnus
aus. Es ist ein Liebestod, oder: ein Tod in Liebe, der in diesem Stück so
eindrücklich beschworen worden ist (vgl. Notenbeispiele 2a–c).
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Notenbeispiel 2a: Hymnus der Liebe, Takte 31–32, Klavierauszug, S. 5.
Notenbeispiel 2b: Hymnus der Liebe, Takte 96–97, Klavierauszug, S. 12.
Notenbeispiel 2c: Hymnus der Liebe, Takte 111–112, Klavierauszug, S. 13 f.
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Wagner-(An-)Klänge
Dass der Hymnus bei den Hörern in Bezug auf das Œuvre Wagners schie-
re Assoziationsketten auslösen konnte, muss Reger bewusst gewesen sein.
Waren die „Verstehensgemeinschaften“,43 was die Kenntnis von Wagners
Musik, insbesondere der des Parsifal und des Tristan, betraf, doch um
1914 im Publikum noch unvermindert groß. Konnten Jacobowskis Zeilen
von Liebe, Mitleid und schuldbeladener Menschheit, gesungen von einem
Bariton, schon unwillkürlich Amfortas-Erinnerungen wecken, kam Regers
Musik diesen in besonderer Weise entgegen. Reger, der einem Besuch der
Bayreuther Festspiele 1888 einst sein Schlüsselerlebnis als Musiker verdank-
te, hat Wagner, bei konstant bleibender Polemik gegen die kompositori-
schen Ausläufer einer „m i ß verstandenen Wagneritis“,44 ebenso konstant
zu den „großen Meister[n]“45 gerechnet, deren Reihe er selbst erweitern
wollte. Der in der Phantasie und Fuge über B-A-C-H op. 46 für Orgel auf-
fällig im zweiten Takt platzierte Tristan-Akkord – der „locus classicus der
Wagner-Rezeption Regers“46 – scheint für die Vorstellung dieser integra-
tiven Reihe programmatisch.47 Just für das Jahr 1914 ist nochmals eine
intensivere Beschäftigung mit Wagner dokumentiert, die nach Ausscheiden
aus dem Dienst als Meininger Hofkapellmeister nicht mehr den Dirigenten,
sondern den nachschaffenden Künstler Reger beanspruchte. Noch im Febru-
ar, bevor der Nervenzusammenbruch bei einem Konzert in Hagen Regers
Karriere als Leiter der Hofkapelle abrupt unterbrach und schließlich been-
43Ulrich Konrad, Anspielen, erinnern, verstehen. Dimensionen musikalischen Zitie-
rens in Richard Strauss’ Intermezzo (1924) und Alban Bergs Wozzeck (1925),
(=Sitzungsberichte der Wissenschaftlichen Gesellschaft an der Johann Wolfgang Goe-
the-Universität Frankfurt am Main XLV, Bd. 3), Stuttgart 2007, S. 10 (106).
44Brief an Adolf Wach vom 5. Dezember 1914, in: Staatsbibliothek zu Berlin – Preußi-
scher Kulturbesitz, N.Mus.ep. 1441.
45Aus Max Regers Tischrede beim Festbankett des Dortmunder Reger-Festes 1910, in:
Mitteilungen des Max-Reger-Institutes, hrsg. von Ottmar Schreiber, Heft 12 (Mai
1961), S. 33.
46Antonius Bittmann, „Aspekte der Wagner-Rezeption Max Regers“, in: Reger-Studi-
en 6. Musikalische Moderne und Tradition. Internationaler Reger-Kongress Karls-
ruhe 1998, hrsg. von Alexander Becker, Gabriele Gefäller und Susanne Popp
(=Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts Karlsruhe, Bd. 13), Wiesbaden u. a. 2000,
S. 293.
47In diesem Zusammenhang konnten ihn auch Bachs Choralvorspiele, wie er im Jahr
1900 in der Vorrede zu dessen zweihändigen Klavierbearbeitungen (RWVBach-B4)
bekannte, an „Wagners grandiosen Styl“ erinnern.
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dete, hatte er mehrfach das Meistersinger-Vorspiel und das Siegfried-Idyll
dirigiert, die neben fast allen großen Wagner-Ouvertüren bzw. -Vorspielen,
Isoldes Liebestod und dem Karfreitagszauber zum Kernrepertoire der Hof-
kapelle unter Reger gehörten. Im Mai, nach erfolgreich abgeschlossener
Kur, reichte er das Vorspiel und Isoldes Liebestod aus Tristan und Isolde
sowieWotans Abschied und Feuerzauber aus derWalküre in seinen Bearbei-
tungen für zwei Klaviere zu vier Händen beim Verlag C. F. Peters ein. Er
komplettierte damit die seit 1911 als vierhändige Hausmusik geplante und
schließlich als zweiklavierige Konzertmusik realisierte Reihe der [4] Auser-
lesenen Stücke aus Opern (RWVWagner-B2), deren erstes Heft mit den
1912 bzw. 1913 erstellten Arrangements des Meistersinger-Vorspiels bzw.
der Tannhäuser-Ouvertüre bereits im Januar 1914 erschienen waren.48 En-
de Juli bestellte Reger beim Schott-Verlag die „sog. ‚k l e i n e n‘ Partituren
von Rheingold Walküre Siegfried, Götterdämmerung u. Parsifal“ und bot
von diesen Werken „gelegentlich eine Bearbeitung“49 an, um eine „lange
Zeit in der Luft schwebende[. . .]“50 Bringschuld im Wert von 300 Mark ab-
zutragen. Statt u. a. dieses Angebot aufzugreifen, versuchte Verlagsinhaber
Willy Strecker Reger Anfang Oktober zur Mitarbeit am Projekt einer „Se-
rie klassischer und moderner Orchestermusik“ zu gewinnen, die „in jeder
nur erdenklichen Instrumental-Verbindung“ – als selbst zusammenstellbare
Stimmenauszüge aus einer Partitur, „die alle Bearbeitungen vom Klavier-
Trio an [. . .] bis zum 16 stimmigen Ensemble in sich schliesst“ – heraus-
gebracht werden sollten.51 Mit diesem Ansinnen sowie dem mitgesandten
Partitur-Probeexemplar traf er Regers Künstlernerven jedoch empfindlich,
und dieser lehnte die Projektarbeit mit deftigen Worten ab:
der Gedanke am A n f a n g e des Tristanvorspiels im 2. Takt das
Motiv von Cornèt à piston geblasen zu wissen, erweckt
in mir ‚Grauen‘! Und ich glaube, Richard Wagner bekommt noch
im Grabe fürchterliche Leibschmerzen, wenn er ‚erleben‘ muß, daß
der so unendlich zarte Anfang seines überirdisch schönen Tristanvor-
48Vgl. hierzu Jürgen Schaarwächter, „Schutzfristen und Verlagspolitik: Max Regers Wag-
ner-Bearbeitungen für zwei Klaviere“, in: Klavierbearbeitung im 19. Jahrhundert. Be-
richt über das Symposium am 23. November 2012 in Köln, hrsg. von Birgit Spörl
(=Schumann Forschungen 15), Mainz u. a. 2016, S. 114–128.
49Brief vom 26. Juli 1914, Max-Reger-Institut, Karlsruhe, Ep.Ms. 3716.
50Brief an denselben vom 31. Juli 1914, Max-Reger-Institut, Karlsruhe, Ep.Ms. 3718.
51Brief von Willy Strecker an Reger vom 1. Oktober 1914, Max-Reger-Institut, Karls-
ruhe, Ep.Ms. 3719.
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spiels von Cornèt à piston geblasen wird! Dazu paßt dann nur noch
folgendes Menü: ‚Biersuppe, Kartoffelklöße mit gekochten Birnen mit
Rollmöpsen!‘52
Das Arrangement des Tristan-Vorspiels sandte Reger postwendend zurück
und beglich seine noch offenen Schulden demonstrativ per Überweisung.
Regers Weigerung, das Tristan-Vorspiel umzuinstrumentieren, wird vor
dem Hintergrund seiner Hochachtung vor der Orchestertechnik Wagners
nachvollziehbar. Und so weisen auch die Dirigierpartituren der Wagner’schen
Hauptwerke aus dem Bestand der Meininger Hofkapelle, anders als etwa
die Johannes-Brahms-Sinfonien, „keine Retuschen im eigentlichen Sinne“53
auf. Am Tristan und insbesondere an dessen zahlreich dirigiertem und als
„überirdisch schön“ gepriesenem Vorspiel hat sich Reger, wie seine ganze
Komponistengeneration, referenzierend abgearbeitet. Antonius Bittmann
hat den Reigen der Tristan-Zitate, -Anspielungen und -Paraphrasierungen
in Regers Œuvre aufgezeigt, die sich in der Zeit der großen Vokalsinfo-
nik konzentrieren: Hierzu gehören etwa die Anklänge in An die Hoffnung
op. 124 und der Romantischen Suite op. 125, die Variation Nr. 8 derMozart-
Variationen op. 132 oder der maskierte Tristan-Kommentar als „ästhetische
Profanierung“54 zu Beginn des vierten Satzes (Pierrot und Pierrette) der
Ballett-Suite op. 130. Als diesbezüglich „herausragende Stelle“ nennt Bitt-
mann den Takt 11 aus der instrumentalen Einleitung des Hymnus der Lie-
be, der, „obgleich stark verzerrt, die Takte 2 und 3 des Tristan-Vorspiels,
d. h. den Tristanakkord selbst und dessen Weiterführung nachzuvollziehen“
scheint.55 Doch Reger geht im Hymnus über das konkret Zitathafte hin-
aus: Denn das berühmte „Sehnsuchtsmotiv“, dessen klangliche Übernahme
durch das Kornett in ihm das ‚Grauen‘ heraufbeschwor, ist nicht erst in
T. 10/11 (Violinen bzw. Holzbläser), sondern bereits als melodische Eröff-
52Brief an Willy Strecker vom 3. Oktober 1914, Max-Reger-Institut, Karlsruhe,
Ep.Ms. 3720.
53Schaarwächter, „Schutzfristen und Verlagspolitik“ (wie Anm. 48), S. 118. – Die Di-
rigierpartituren aus dem Nachlass Regers in den Meininger Museen werden aktu-
ell digitalisiert. Die Digitalisate der Brahms- und Reger-Partituren sind bereits ein-
zusehen unter: http://www.musikgeschichte-meiningen.de/digital/reger_partituren_
start.html, 23. Februar 2017.
54Bittmann, „Aspekte“ (wie Anm. 46), S. 308.
55Ebd., S. 303; vgl. auch Hans-Joachim Bauer, „Max Reger und Richard Wagner“, in:
Reger-Studien 2. Neue Aspekte der Reger-Forschung, hrsg. von Susanne Shigihara,
(=Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts Bonn, Bd. 5), Wiesbaden 1986, S. 45 f.
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nung (Violinen 1, Viola) des Hymnus präsent: Die ebenso „unendlich zarte“,
im ppp intonierte, chromatische Vierton-Folge e1-eis1-fis1-g1(fisis1) besitzt
als Transposition des „Sehnsuchtsmotivs“ einen deiktischen Charakter, der
durch die klangliche Umgebung sowie die absteigenden Gegenlinien von
Violoncelli/Kontrabässen (T. 1–4), Klarinetten (T. 2) und Flöten (T. 4 f.)
(vgl. Englisch-Horn und Fagotte in T. 3 f. des Tristan-Vorspiels) noch ver-
stärkt wird. In den Takten 14–17 (Ziffer 1, a tempo) wird das Motiv von der
einsetzenden Singstimme über den Worten „Höre mich, Ewiger, höre mich,
Ewiger“ ausdeklamiert (jeder Ton der chromatischen Folge wird dreimal
wiederholt). Das „Sehnsuchtsmotiv“ scheint somit allgegenwärtig, jedoch
nicht als in sich abgegrenztes Zitat, sondern als (durch die lang gedehnte
ganze Note bzw. die deklamierenden Repetitionen) rhythmisch neutrali-
siertes Motto, das den gesamten Satz durchwebt: Reger fantasiert in der
instrumentalen Einleitung bis zum ersten Einsatz der Singstimme gleich-
sam aus diesem Motiv heraus, wobei er die harmonischen Festlegungen des
Tristan-Akkords meidet (vgl. Notenbeispiele 3a und b). Für die Wagner-,
konkreter: Tristan-Nähe dieser Passage lässt sich somit feststellen, was als
Tagungsergebnis auch in den Beiträgen von Hans-Joachim Hinrichsen in
Bezug auf Johann Sebastian Bach und Siegfried Mauser hinsichtlich der
schöpferischen Rekurse u. a. auf Johannes Brahms’ erstes der Vier Kla-
vierstücke op. 119 im Eröffnungsstück der Träume am Kamin für Klavier
op. 143 transparent wurde:56 Ebenso wie das emblematische „B-A-C-H“-
Motiv oder das Thema aus op. 119 wird das „Sehnsuchtsmotiv“ nicht zitat-
haft verfestigt, sondern als Motto dem musikalischen Verlauf eingeschrie-
ben und Ausgangspunkt neuer Entwicklungen.
Auf dieser Ebene scheinen sich Anspielungen auf den Tristan (und den
Parsifal) auch an vielen anderen Stellen des Hymnus beinahe unwillkürlich
zu ergeben. Es sind jene „kaleidoskopischen Rückungen des Reger-Chro-
mas“, die Winfried Zillig für die Symphonische Phantasie und Fuge op. 57
beschrieben hat57 und die im Hymnus der Liebe besonders deutlich her-
vortreten – kaum je hat Reger chromatischer melodisiert als eben dort
–, die sie fast zwangsläufig erscheinen lassen: Tristan-Assoziationen sind
bei Verwendung chromatischer Rückungen ebenso wenig zu vermeiden wie
56Siehe die Beiträge von Hans-Joachim Hinrichsen und Siegfried Mauser in diesem Band.
57Von Wagner bis Strauss. Wegbereiter der Neuen Musik, München 1966, S. 135; auch
vgl. Bittmann, „Aspekte“ (wie Anm. 46), S. 297, der von einem „Chromatisierungs-
prozess der Orgelwerke“ spricht.
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Notenbeispiel 3a: Hymnus der Liebe, Takte 1–17, Klavierauszug, S. 3.
Notenbeispiel 3b: Richard Wagner, Vorspiel und Isolde’s Liebestod, Takte 1–10
des Vorspiels, Partitur, Leipzig [ca. 1895] = von Reger mit der Meininger Hofka-
pelle benutzte Edition, S. 3.
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B-A-C-H-Zitate im polyphonen Satz. Darüber hinaus ist es die gesamte me-
lodisch-harmonische Physiognomie des Hymnus, zu der die hochgespannten,
harmonisch vor- und rückwärtsweisenden sowie herausstechenden Akkor-
de (u. a. das erwähnte Klangemblem b / f / d / gis[as] / c) gehören, welche
der berühmten „Kunst des feinsten allmählichsten Übergangs“58 des in
ähnlichen Steigerungswellen verlaufenden Liebesduetts aus dem zweiten
Akt nachempfunden scheint – und doch längst Regers eigene Tonsprache
charakterisiert. Doch führt diese andererseits gerade hinsichtlich der In-
strumentation vom geschätzten Wagner weg: So setzt Reger nicht zuletzt
Harfenklänge als klangliches Bindemittel deutlich zurückhaltender ein und
dem Gewebe von Motiven und Submotiven im Liebesduett eine Faktur
entgegen, in der melodische Linien vielfach gedoppelt und „plastisch“59
hervorgehoben werden.
„Tristan ist göttlich für starke Naturen, die was gelernt haben – aber
Tristan ist M ö r d e r für ‚Compositionsbabys‘!“, schrieb Reger an Philipp
Wolfrum.60 Aus diesen Zeilen spricht das Selbstbewusstsein des Künstlers,
der sich der Beherrschung seiner kompositorischen Mittel bewusst ist, um
nicht nachahmen zu müssen, sondern sich auch Wagner „i n n e r l i c h zu
eigen“61 machen zu können. Auch vor diesem Hintergrund ist der Hymnus
der Liebe ein unzeitgemäßes, antizyklisches Werk: Schrieb es Reger doch
in eine Zeit hinein, in der Julius Bab der „Lebenssache“ Wagner den „Kul-
turkampf“62 erklärte und Thomas Mann „in der höheren Jugend viel Wag-
58Brief Wagners an Mathilde Wesendonck vom 29. Oktober 1859. Siehe hierzu insbe-
sondere: Carl Dahlhaus, „Wagners ‚Kunst des Übergangs‘. Der Zwiegesang in Tris-
tan und Isolde“, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 7: 19. Jahrhundert. Richard
Wagner – Texte zum Musiktheater, hrsg. von Hermann Danuser in Verbindung mit
Hans-Joachim Hinrichsen und Tobias Plebuch, Redaktion: Burkhard Meischein, Laa-
ber 2004, S. 427–434.
59In diesem Sinne schreibt Reger bezüglich der Mozart-Variationen op. 132 an seinen
ehemaligen Schüler Joseph Haas: „Sehen Sie Sich in op 132 mal die ‚solistische‘ Be-
handlung der Bläser an u wie sofort alles ‚gestützt‘ ist, was ‚plastisch‘ rauskommen
soll.“ (Postkarte vom 28. Dezember 1914, in: Bayerische Staatsbibliothek, München,
Ana 534.)
60Brief vom 25. September 1904, Bayerische Staatsbibliothek, München, Ana 311 Sup-
plement.
61Brief an Theodor Kroyer vom 26. Dezember 1902, zitiert nach Bittmann, „Aspekte“
(wie Anm. 46), S. 296.
62„Von der Feindschaft gegen Wagner“, zunächst in: Die Schaubühne VII (7. September
1911); zitiert nach: Richard Wagner im Spiegel seiner Zeit, hrsg. von Sven Friedrich,
Frankfurt 2013, S. 310.
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nerkritik, viel instinktives, wenn auch stummes Mißtrauen“ gegen Wagner
erkannte (und doch auch „eine Art Heim- und Jugendweh“63).
***
„Es kommen – Gott sei Dank – endlich mal k e i n e ‚Blauäugelein‘ vor“,
informierte Reger, mit gewisser Distanz zur Liebesliedlyrik, Anna Erler-
Schnaudt,64 die das Werk mit dem Komponisten noch privat durchnahm,
aber nicht mehr aufführte. Die frühe Interpretationsgeschichte ist hinge-
gen mit dem Heldenbariton und Kammersänger Albert Fischer (1878–1948)
verbunden, der mehrfach mit Reger konzertiert hatte65 und am Konserva-
torium in Sondershausen als Gesangspädagoge lehrte. Am 4. August 1916,
ca. zwei Monate nach Drucklegung des Hymnus, erhielt Fischer von Regers
Witwe Elsa die Noten zugesandt und versprach dieser, sich in das von ihm
als „wunderbar schön“ gepriesene Werk „ordentlich ‚hineinknien‘“66 zu wol-
len. Eine Gelegenheit, sich damit zu präsentieren, erhielt Fischer erstmals
am 17. Oktober 1917, bei einem Wohltätigkeitskonzert im thüringischen
Rudolstadt. Es handelte sich dabei gewissermaßen um eine Vorpremiere
der ebenso von ihm bestrittenen eigentlichen Uraufführung beim zweiten
Regerfest, denn begleitet wurde Fischer bereits von Fritz Busch, jedoch
nicht mit dem Berliner Philharmonischen Orchester, sondern lediglich am
Klavier. Busch war damals in Rudolstadt als Soldat stationiert und reali-
sierte die Aufführung des Hymnus in der Klavierauszug-Fassung des Kom-
ponisten zum Gefallen Elsa Regers. Im Zuge der Vorbereitung bekannte
er gegenüber Fischer: „Wenn das Werk auch mit Orchester gedacht ist, so
hoffe ich doch, die Begleitung auf dem Klavier möglichst farbenreich her-
ausbringen zu können. Ich denke immer, es ist besser, die Leute hören ein
Werk Regers, auch in guter Bearbeitung, als dass sie es gar nicht hören.“67
63Thomas Mann, „Auseinandersetzung mit Wagner“, zunächst in: Der Merkur 2/19
(1911); zitiert nach: ebd., S. 308 f.
64Brief vom 19. Dezember 1914 (wie Anm. 10).
65Fischers (nicht datierte) Erinnerungen an Max Reger wurden herausgegeben von
Jürgen Schaarwächter in: Mitteilungen der Internationalen Max Reger Gesellschaft,
Heft 20 (2010), S. 5–10.
66Brief Fischers an Elsa Reger vom 4. August 1916, Max-Reger-Institut, Karlsruhe,
Ep.Ms. 3969.
67Brief vom 22. September 1917, BrüderBuschArchiv im Max-Reger-Institut, Karlsruhe,
B 3080.
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Über den Verlauf des Konzerts ist nichts bekannt, nur eine kurze Nach-
schrift Buschs an Elsa Reger vom darauffolgenden Tag ist überliefert.68 Es
mag ein flüchtiges Ereignis gewesen sein, das dem Publikum und nicht zu-
letzt Busch selbst einen Moment der Ruhe in turbulenten Zeiten gewährte.
Im eigentlichen Leben nämlich schrieb Busch Urlaubsanträge vom Militär,
um seine nominellen Aufgaben als Städtischer Kapellmeister in Aachen
wahrnehmen zu können, und just im Oktober wurde das Ersatzbataillon,
dem er zugeteilt war, aufgelöst: „Meine militärische, künstlerische und per-
sönliche Zukunft ist daher wieder einmal denkbar ungewiss“,69 bekannte
er einen Tag vor dem Konzert in Rudolstadt. Als er den Hymnus der Liebe
dann im Juni 1918 in orchestraler Originalgestalt in Jena aus der Taufe
hob, war er gerade dabei, die „Leutnantsuniform [. . .] endgültig auszuzie-
hen“.70 Seine Berufungsverhandlungen in Stuttgart waren abgeschlossen,
und eine Woche nach dem Regerfest sollte er sein Debüt als Musikdirektor
der Württembergischen Oper geben – mit Tristan und Isolde.
68„Dass es Ihnen gestern abend so gut gefallen hat, freute mich sehr zu hören.“ Brief von
Fritz Busch an Elsa Reger vom 18. Oktober 1917, Original verschollen, Durchschlag
BrüderBuschArchiv im Max-Reger-Institut, Karlsruhe, B 3353.
69Brief an Kommerzienrat Wilhelm Schmitz-Scholl vom 16. Oktober 1917, Brü-
derBuschArchiv im Max-Reger-Institut, Karlsruhe, B 3422.
70Brief an Kurt von Beckerath vom 19. Juni 1918 (noch mit Briefpapier des Städtischen
Musikdirektors in Aachen), BrüderBuschArchiv im Max-Reger-Institut, Karlsruhe,
B 1273.
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Anhang
Ludwig Jacobowski, Vom Geschlecht der Promethiden, Ausschnitt mit „Hymnus
der Liebe“, in: ders., Funken. Neue Dichtungen, Dresden und Leipzig [ca. 1891],
S. 146 f.
